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Résumé : Ce texte est consacré, dans le contexte fran-
çais, à l’analyse du maxi 45-tours de reggae roots et des 
soirées sound system dans lesquelles il est diffusé. Dans 
cette optique nous suivons le parcours d’un acteur de 
ce courant musical, dont nous voyons que la passion 
du vinyle de reggae roots s’épanouit dans un agence-
ment collectif qui lui donne sa raison d’être. Au sein 
de cet agencement nous nous focalisons ensuite sur 
l’écologie médiatique du vinyle de reggae roots, en 
abordant tout d’abord la question du son analogique 
dans un monde numérique. Ensuite, dans le cadre des 
soirées sound system nous montrons que le sound system 
fonctionne comme une instance d’interprétation plus 
que de simple diffusion du vinyle. Enfin, à travers 
l’examen des modalités de réception du reggae dans 
le contexte de la session sound system nous abordons 
la question de la puissance des basses fréquences qui 
donne lieu à un phénomène de transduction sonore 
englobant les composantes techniques et humaines de 
cette écologie locale. Prendre le parti de se concentrer 
sur un medium spécifique et envisager ses modalités 
concrètes de fonctionnement dans un contexte parti-
culier nous amène ainsi à considérer un mode d’exis-
tence plutôt qu’un simple objet.
Mots-clés  : vinyle – maxi 45-tours – reggae – 
sound system – agencement – écologie médiatique – 
media analogiques – transduction
Abstract: This text deals, in a French context, with 
the reggae roots 12 inch single and sound system 
sessions. In this perspective, we follow the career of 
an actor of this musical current, whose passion for 
reggae roots vinyl flourishes in a collective assem-
blage that grounds it. We then focus on the media 
ecology of the reggae roots vinyl, first by addressing 
the issue of analog sound in a digital world. Then, 
we show that during sound systems sessions the 
sound system works as an interpreter more than a 
sound diffuser of vinyl discs. Finally, by examining 
the reception of reggae in the sound system sessions, 
we address the issue of the power of low frequencies 
which gives rise to a phenomenon of sound trans-
duction encompassing the technical and human 
components of this local ecology. Taking the deci-
sion to focus on a specific medium and to consider 
its concrete mode of operation in a particular con-
text, this leads us to examine a mode of existence 
rather than a simple object.
Keywords: 12 inch single – vinyl – reggae roots – 
sound system – analog sound – collective assemblage – 
media ecology – transduction
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Jean-Christophe Sevin
Équipe culture et communication du Centre Norbert Elias, Université d’Avignon














Depuis la fin des années 2000 on observe une hausse générale et continue 
des ventes de disques vinyles. Le Syndicat natio-
nal de l’édition phonographique, dans son bilan de 
l’année 2015 1, indique que dans un marché de la 
musique enregistrée où la vente de supports phy-
siques – quoique toujours majoritaire – fait face à 
la montée en puissance du streaming 2, les ventes de 
disques vinyles ont augmenté de 11,6 % et qu’elles 
ont doublé sur les trois dernières années, passant 
de 329 000 à 750 000. À ces chiffres qui repré-
sentent 2,3 % du marché des supports physiques, 
il faudrait ajouter les ventes du marché de l’occa-
sion qui ne sont pas comptabilisées mais paraissent 
dynamiques avec l’extension de la pratique du dig-
ging 3 de vinyles. Ces chiffres de vente laissent ainsi 
penser que le support vinyle passe d’un statut de 
media résiduel (Acland, 2007), relégué au marché 
des collectionneurs et renvoyant vers un état social 
antérieur, en écart de la culture dominante (Wil-
liams, 2009), à celui de marché de niche.
Le récit qui accompagne ce phénomène fait 
appel à la thématique du retour ; il suffit de taper 
ce terme associé à « vinyle » dans un moteur de 
recherche pour en avoir un aperçu. Ce phéno-
mène peut paraître étrange 4 si l’on s’en tient à un 
aspect quantitatif détaché de toute analyse des 
modes d’existence de ce support. Mais le vinyle 
des années 2010 n’est plus celui des années 1980, 
il n’est plus le médium standard de la musique 
enregistrée et en conséquence sa signification a 
changé (Bartmanski & Woodward, 2013). Il est 
moins le survivant d’une époque révolue qu’un 
objet requalifié auquel sont associées des qualités 
sonores et visuelles associées à un type de maté-
rialité considérée comme authentique en compa-
raison des modes de consommation numérique de 
la musique. Ainsi, le recours aux notions de nos-
talgie ou de mode retro ne suffit pas à expliquer 
ce phénomène. Et les acheteurs ne sont pas tous 
des baby-boomers voulant retrouver des sensations 
de leur jeunesse. Mais surtout, l’augmentation des 
ventes de vinyles, à l’heure où les supports phy-
siques perdent du terrain par rapport aux modes 
de consommation numérique comme le strea-
ming, ne paraît étrange que dans une appréhen-
sion linéaire de l’histoire des technologies et des 
supports de la musique enregistrée où « le numé-
rique » devrait in fine remplacer « l’analogique 5 ».
Pour Bartmanski & Woodward (2013) le vinyle, 
support d’œuvres mécaniquement reproductibles 
n’en a pas moins acquis une aura et un statut 
d’icône culturelle porteur de valeurs et de signi-
fications différentes en fonction des contextes. Ils 
montrent que le vinyle n’est pas un objet figé et 
que ses significations ont évolué. Les groupes et 
courants musicaux qui s’en sont emparé dans les 
années 1980 et 1990 (rock indépendant, musiques 
électroniques, hip-hop…) lui ont donné des valeurs 
de résistance et d’authenticité. Mais malgré une 
insistance sur le rôle de la matérialité du disque 
dans ces associations musicales, l’analyse reste 
trop focalisée sur l’objet vinyle au détriment d’une 
réelle prise en compte de ses relations avec d’autres 
objets, lieux, acteurs, groupes et pratiques sans les-
quels il n’existerait pas.
À rebours des approches généralistes qui détachent 
l’analyse du vinyle de son milieu de fonctionne-
ment, ce texte prend le parti de se concentrer sur un 
cas spécifique et d’envisager ses modalités concrètes 
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de fonctionnement dans un contexte particulier. 
Ainsi ce texte est-il consacré au maxi 45-tours – un 
format apprécié notamment des DJs en raison de 
ses capacités de restitution sonore – en relation 
avec le reggae roots et les soirées sound system dans 
lesquelles il est diffusé. Pour ce faire, nous suivrons 
un guide qui a occupé et occupe un ensemble de 
postes, au croisement de différents circuits de pro-
duction et de diffusion de cette musique.
L’analyse de son parcours nous permettra d’établir 
que sa passion du vinyle, individuelle au premier 
abord, s’épanouit dans un agencement collec-
tif qui lui donne sa raison d’être. Au sein de cet 
agencement « reggae-soirées sound system » nous 
nous focaliserons ensuite sur l’écologie médiatique 
(Fuller, 2005) du vinyle de reggae roots, enten-
due comme système dynamique avec lequel il est 
connecté de multiples façons à des acteurs, des 
objets et des pratiques. En abordant tout d’abord 
la question du « son analogique » dans un monde 
numérique, être hybride dont l’appréciation tient à 
sa différence avec le « son numérique » mais qui est 
en même temps inextricablement lié aux médias 
numériques. Ensuite, en traitant des soirées sound 
system nous verrons comment le sound system fonc-
tionne comme une instance d’interprétation du 
vinyle. Enfin, à travers l’examen des modalités de 
réception du reggae dans ce contexte de la session 
sound system, nous examinerons la question de la 
puissance des basses fréquences qui donne lieu à 
un phénomène de transduction sonore englobant 
les composantes techniques et humaines de cette 
écologie locale.
Une nouvelle façon d’écouter 
le reggae
Notre point d’entrée dans ce parcours est l’engoue-
ment de Charles pour le reggae. Alors qu’il est 
un étudiant vivant à Lille et un amateur de cette 
musique, il découvre au début des années 2000 
les soirées sound system dans lesquelles des disques 
de reggae sont diffusés. À cette occasion, Charles 
prend conscience de l’importance dans la vie de ce 
courant musical, de la soirée sound system comme 
mode de réunion publique autour de la diffusion 
du reggae et du sound system comme dispositif de 
diffusion sonore ayant recours au support vinyle. 
Cette découverte va modifier son rapport à ce cou-
rant musical qu’il croit connaître et qu’il écoute via 
des compact-discs et dans des concerts. Deux élé-
ments jouent ainsi un rôle majeur, le support vinyle 
et le dispositif de sonorisation que des collectifs 
construisent eux-mêmes. Ces deux éléments sont 
étroitement articulés : l’appréciation du reggae gravé 
sur des disques vinyles est indissociable de la sono-
risation 6 qui est portée à un degré élevé d’exigence.
Et quand je suis arrivé dans ces soirées où les gens 
jouaient du vinyle, moi qui étais de la génération CD, 
je voyais les DJs jouer du vinyle, enfin dans le reggae on 
les appelle selectors, qui jouaient sur des sonos que l’on 
trouve pas dans le commerce mais des sonos maison, 
avec des espèces de caisson de basse avec des toboggans 
à l’intérieur, avec une espèce d’escargot qui récupère le 
souffle derrière le haut-parleur et qui renvoie devant un 
gros tunnel.
Il découvre une nouvelle manière d’écouter cette 
musique et par là même il la redécouvre. Il redé-
couvre cette musique d’un point de vue formel 












basse comme élément structurant de la composi-
tion et de la réception : « j’avais pas compris que 
dans le reggae c’est la basse qui est l’instrument 
principal dans l’instrumental reggae. » La fréquen-
tation des soirées sound system l’amène à redécou-
vrir des morceaux qu’il croit connaître, puisque 
cette importance de la basse dont le sound system 
assure la prise en charge en termes de diffusion 
(nous y reviendrons plus loin) l’amène à les écouter 
d’une manière nouvelle et à les appréhender diffé-
remment.
Quand j’ai commencé à aller dans des soirées, il y avait 
des classiques de reggae que je connaissais, que j’écou-
tais en CD et en les écoutant sur le système de diffusion 
en soirée, je redécouvrais le morceau : « attends mais, 
c’est vraiment le même morceau ? » Il y a cette ligne de 
basse en fait, à laquelle je ne faisais pas du tout atten-
tion, et le même morceau vous le voyez dans une autre 
dimension.
Cette nouvelle façon d’écouter le reggae, qui est 
aussi une redécouverte de cette musique qu’il 
croit connaitre, constitue une expérience esthé-
tique forte qui influence durablement Charles : 
« c’est ce que j’ai trouvé dans ces soirées, j’ai été 
complètement pris par ça, le fait de ressentir la 
musique comme ça. » Cette expérience peut être 
décrite comme un événement 7 qui constitue une 
bifurcation et un point de départ vers de nouvelles 
expériences (Sevin, 2009). Les caractéristiques 
de l’événement (Zourabichvili, 1998) font qu’il 
y a un avant et un après l’événement, qui condi-
tionne une réorganisation des expériences passées 
et ouvre des perspectives. De nouvelles possibilités 
d’expériences voient le jour et c’est l’événement qui 
créé ces possibilités.
« C’est devenu une passion qui a pris 
tout, qui est devenu un métier »
Le parcours de Charles prend donc sens a pos-
teriori, en fonction de cet horizon de sens qu’a 
instauré l’événement et en fonction duquel une 
chronologie peut être retracée. L’événement qui 
attise sa passion du reggae constitue l’impulsion 
qui va l’amener à s’équiper d’une platine pour pou-
voir écouter des disques vinyles de reggae, puis les 
collectionner et ensuite les distribuer pour fina-
lement les éditer en créant un label. Pour autant, 
il ne faudrait pas considérer que le parcours que 
nous allons dérouler est de l’entière initiative de 
Charles, qu’il est l’unique pilote qui décide et pla-
nifie l’ensemble des actions. Une version pauvre 
de la restitution de ce parcours conduirait en effet 
à le rendre linéaire. On passerait alors à côté de 
l’essentiel en considérant les circonstances, ren-
contres et diverses occasions qui ponctuent ce 
parcours comme des intermédiaires secondaires. 
Il faut donc insister sur l’imprévisibilité et garder 
les choses ouvertes en considérant à chaque étape 
les éléments médiateurs qui transforment le cours 
d’action en le faisant bifurquer (Latour, 2006 : 58).
Reprenons : alors qu’il est étudiant à Lille, il se 
procure une platine de lecture pour lire les vinyles 
de reggae qu’il commence à collectionner, tout 
en continuant à se rendre dans des soirées sound 
system avec ses amis.
Pour vraiment écouter du reggae et avoir accès à tout, il 
fallait que je m’équipe en vinyles. […] J’ai commencé à 
collectionner des vinyles. Je me suis mis à acheter plein 
de vinyles de manière compulsive.
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Un élément vient cependant perturber cette dyna-
mique car le disquaire chez qui il s’achalande vient 
à disparaître. Comme pour d’autres courants 
musicaux dans lesquels les supports enregistrés 
jouent un rôle central, le disquaire est un point de 
ralliement et un point de connexion. Les DJs et 
les passionnés s’y retrouvent en quête des dernières 
sorties, mais c’est aussi un lieu de sociabilité pour 
partager ses impressions sur les derniers disques 
ou soirées, c’est donc aussi un relais d’informa-
tions. Mais à cette époque charnière du début des 
années 2000, avec la montée en puissance de la 
numérisation et de la diffusion de la musique via 
Internet, le disquaire de sa ville ne parvient plus à 
faire face à cette nouvelle forme de concurrence et 
ferme ses portes. L’impact d’Internet et de ce que 
l’on appelle « le numérique » est donc au premier 
abord plutôt négatif sur le plan du fonctionnement 
de la scène locale, en entraînant la disparition de ce 
point de ralliement. Mais il a aussi comme consé-
quence positive de rendre possible un accès à des 
productions de reggae en Jamaïque ou en Angle-
terre. Le contact direct avec des producteurs et 
l’achat de leurs disques sont maintenant possibles :
Il y a 10 ans, ma seule manière d’avoir des vinyles reggae 
c’était ce magasin-là, et c’était tout. Et tout à coup vous 
avez accès au monde entier vous pouvez commander en 
Jamaïque sur des sites.
Internet redéploie la carte des possibles : si d’un 
côté Charles assiste à la disparition du disquaire, 
d’un autre côté il a un accès à des producteurs, 
dans un contexte où une demande existe toujours 
au niveau des DJs et passionnés de reggae. Si le dis-
quaire disparaît, les acheteurs qui le fréquentaient 
ne disparaissent pas pour autant. Charles étant un 
acheteur compulsif, il a l’idée de contacter directe-
ment des producteurs et par là même de prendre 
la casquette du distributeur pour répondre à une 
demande :
Je me suis mis à collectionner, après il y a les magasins 
qui ont fermé et moi vu que j’étais un acheteur com-
pulsif, je me suis mis dans la distribution parce que il y 
a des gens, des DJs sur Lille qui voulaient. Et là je me 
suis mis à distribuer moi-même, donc je me suis mis à 
contacter des labels directement, des labels anglais, à 
leur acheter des disques.
Internet n’est pas pour autant un intermédiaire 
permettant de simplement continuer la vente de 
disques par d’autres moyens. Dans ces courants 
musicaux minoritaires, il offre non seulement 
des possibilités d’accès à des producteurs qui ne 
bénéficient pas de réseaux de distributions établis, 
mais aussi une visibilité sur l’état de la produc-
tion actuelle, puisque les canaux d’information se 
diversifient et échappent aux acteurs dominants. 
Néanmoins, cela ne va pas sans certaines aberra-
tions dans les modes de distribution qui s’avèrent 
chaotiques en l’absence de point de relais stabilisés.
On n’avait pas accès à tout, on n’avait pas la visibilité sur 
tout ce qui sortait tout de suite. Avant ça mettait un peu 
plus de temps, parce que le magasin ne l’avait pas tout 
de suite alors on n’était pas au courant forcément quand 
c’était disponible. Mais il y avait plus d’ordre dans la 
distribution. Maintenant c’est un peu n’importe com-
ment, tout le monde s’achète. Des fois des gens achètent 
mes productions au distributeur anglais, des Français 
achètent aux grossistes anglais mes productions alors 
qu’ils pourraient me les acheter en France et les payer 
moins chères, enfin...
De plus, l’accès à des productions internationales 












les ventes, parce qu’il faut aussi compter avec les 
modes de consommation numérique de la musique. 
Les tirages ont même tendance à diminuer selon 
Charles, en passant de 500 ou 1 000 exemplaires 
en cas de succès contre 1 000 ou 2 000 exemplaires 
dix ans auparavant. Pour sa part, cette activité lui 
permet surtout de financer ses propres achats pour 
sa collection. Mais le fait d’être un point de relai s 
dans la distribution des vinyles de reggae provoque 
aussi l’élargissement de son réseau social. Acheter 
des disques à des labels pour les revendre à des DJs 
et autres passionnés l’amène à rencontrer beau-
coup d’acteurs de ce courant musical. Cela lui vaut 
en retour d’être invité à passer ses disques dans des 
soirées sound system et ces invitations font naître 
à leur tour une autre opportunité. Avec des amis 
qui partagent avec lui cette activité de collection 
et cette passion des vinyles reggae, ils ont l’idée de 
monter un collectif afin d’organiser des soirées au 
cours desquelles ils jouent leurs disques : 
Et en même temps vu que j’avais une collection de 
vinyles, on a commencé à m’inviter à Lille à venir jouer 
à une soirée et après à d’autres soirées. Et après avec 
d’autres amis qui collectionnaient aussi on s’est rassem-
blé et on a créé un crew, un groupe, qu’on a appelé Roots 
Revelation, on était quatre sélecteurs et on a commencé 
à organiser des soirées à Lille.
Acheter des disques et les vendre en se substituant 
au disquaire l’amène à rencontrer des acheteurs 
qui lui offrent en retour la possibilité de venir jouer 
ses disques, en raison aussi de la taille de sa collec-
tion. Chaque nouvelle situation relance le parcours 
de Charles et le fait bifurquer dans une nouvelle 
direction. C’est ainsi qu’il est amené à rencontrer 
de jeunes producteurs de reggae. Un coup de cœur 
sur le morceau d’un de ceux-ci lui donne l’idée 
d’éditer un premier disque, ce qui entraîne la créa-
tion d’un label, c’est-à-dire d’une structure d’édi-
tion pour mener à bien ce projet.
Je me suis mis à connaître des petits producteurs fran-
çais qui commençaient à faire de la musique aussi. Et 
un peu par hasard il y avait un morceau que j’avais 
accroché, d’un ami à moi qui commençait à faire de la 
musique dans son studio, et je suis parti dans l’idée de 
sortir ça, de créer un label et de sortir ça en vinyle.
C’est alors un autre pan de la chaîne du disque 
qu’il est amené à arpenter, sans toutefois en maî-
triser les paramètres. Confronté à des opérations 
plus techniques liées à la fabrication des disques, il 
fait appel à son réseau de connaissances, non seule-
ment pour trouver les prestataires capables d’effec-
tuer les opérations requises mais aussi pour avoir 
un retour critique sur le résultat. Le mastering – la 
finalisation de l’enregistrement – est-il bon ? Faut-
il compresser le son ou non ?
On ne savait pas trop avec mes amis producteurs qui 
commençaient, s’il fallait compresser ou pas la musique, 
trop ou comment. Je connaissais déjà des producteurs 
anglais. Et j’étais allé leur faire écouter des morceaux.
Il faut ensuite trouver un studio pour effectuer la 
gravure qui constitue le disque original et ensuite 
une usine qui assure, à partir de cet original (gra-
vure directe) les différentes opérations conduisant 
au pressage des disques. Dans toutes ces opérations 
il développe une expertise au fil des erreurs et des 
conflits dans lesquels se forge une expérience. La 
gestion du mastering, de la gravure et du pressage 
viennent ainsi s’ajouter à ses activités de distribu-
tion. Dans tous ces postes il est une interface, tra-
duisant les attentes, les langages, les impressions 
d’un domaine à l’autre. Traducteur puisqu’il faut 
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à chaque étape s’enquérir du résultat, écouter et 
valider ou non un mastering, une gravure, un test 
pressing avant de lancer le pressage en plus grande 
quantité. Mais aussi convoyeur, puisque nous 
sommes dans un monde de supports matériels qui 
doivent être stockés et transportés d’un point à un 
autre dans l’espace :
Tout le temps à aller chercher des morceaux, aller dans 
les studios… Gérer toutes les étapes… Chercher des 
trucs, les faire graver, les autorisations, les macarons. 
Déposer les gravures, récupérer les tests press, valider, 
écouter, aller chercher les copies. Après aller les vendre, 
les distribuer.
Le goût de Charles pour le reggae s’est transformé 
en passion pour cette musique et son support 
privilégié. Si nous avons vu que cela n’est pas un 
projet prémédité mais le produit de rencontres 
et d’occasions, nous devons aussi ajouter que ces 
opportunités sont saisies dans la mesure où elles 
sont indissociables d’un agencement collectif 
(Sevin, 2012b) qui les rend attractives, au sein 
duquel il est désirable de devenir collectionneur, 
sélecteur ou éditeur. Dans une relative précarité 
vécue comme liberté et occasion de réalisation de 
soi 8, cette « passion qui est devenu un métier » a 
ainsi pour milieu indispensable à sa dynamique cet 
agencement collectif, qui lui-même conditionne 
la vitalité des scènes locales (Guibert, 2012) dans 
lesquelles se déploient les soirées sound system.
Il y a des jeunes qui comme moi tout d’un coup 
débarquent dans une soirée sound system où il y a des 
grosses basses, des gros caissons, qui n’ont jamais vu ça. 
« Qu’est-ce qui se passe, c’est quoi ça ? » Qui voit des 
gars qui jouent sur des vinyles, et qui se disent « eh les 
gars il faut qu’on construise nos caissons, qu’on achète 
des vinyles et tout ».
Le vinyle est à la fois au centre de cet agencement, 
objet de passion et d’investissements dans les acti-
vités évoquées plus haut, et en même temps véhi-
cule de quelque chose de plus que lui-même. Ce 
qui passe à travers lui est un désir de se rassembler 
et de faire des choses ensemble, de participer à la 
scène locale – construire un sound system, compo-
ser des morceaux, organiser des soirées… Écouter 
de la musique ensemble mais selon ses propres 
conditions, critères et exigences. Le vinyle est donc 
une pièce centrale de cet agencement et c’est aussi 
un media, c’est-à-dire non pas un simple véhicule 
transparent de la musique mais un support dont les 
propriétés matérielles sont valorisées pour un son et 
pour ce à quoi il renvoie, des valeurs, une histoire.
Le son analogique du vinyle : 
hybridité et actualité
Le son du vinyle renvoie-t-il obligatoirement à 
un passé révolu dans une époque numérique ou 
bien peut-il être apprécié pour lui-même ? Et quel 
rapport le reggae roots actuel entretient-il avec la 
tradition jamaïcaine ? S’agit-il d’un simple revival, 
nostalgique des années 1970, ou bien continue-t-il 
sa trajectoire dans d’autres conditions ?
Si l’on se réfère au déroulement d’une soirée, 
celle-ci commence par la diffusion de vieux 
disques. Charles évoque la notion de « revival » 
associée à la diffusion de ces disques, notion qui 
évoque un regain d’intérêt mais aussi la renais-
sance ou le renouveau. Mais à l’écouter, il s’agirait 
plutôt de se replacer dans une histoire commune 












de « classique » parce qu’ils sont connus et appré-
ciés de tous les amateurs de reggae. Dans cette 
situation, plus que l’écoute pour elle-même de 
classiques, l’objectif est de favoriser un échauf-
fement (« le warm-up ») de l’audience. L’écoute 
de classiques permet d’échauffer l’ambiance, 
de créer une connivence dans la co-présence et 
l’écoute collective. C’est en quelque sorte un 
préalable permettant de constituer un sentiment 
collectif par rapport à une tradition musicale 
dont on partage le goût mais aussi les valeurs, 
avant de passer ensuite à la diffusion de mor-
ceaux actuels que l’on ne connaît pas et qu’on est 
venu découvrir.
En début de soirée on joue des morceaux jamaïcains des 
années 1970, roots, pour se mettre un peu dans l’am-
biance, dans le revival. […] Ce qu’on appelle le warm 
up, on va jouer des classiques roots que tout le monde 
connaît un peu. Et après on va commencer à sortir des 
productions anglaises un peu plus obscures ou des dub-
plates, des morceaux exclusifs qui ont été produits dans 
tel studio maintenant par tel producteur.
Le « reggae roots » est né en Jamaïque dans les 
années 1970. Associé à des thématiques spiri-
tuelles ainsi qu’à une forme de critique sociale, 
telles que représentées par l’œuvre de Bob Marley 
qui lui a donné une audience internationale, il a 
ensuite reflué à partir des années 1980 au profit 
de productions estampillées « ragga/dancehall », 
c’est-à-dire moins « conscious » (conscientes) et 
plus orientées vers la piste de danse et les thé-
matiques légères. D’un point de vue musical et 
sonore le ragga ou dancehall se caractérise par 
l’utilisation des synthétiseurs et boîtes à rythme. 
En forçant le trait on pourrait donc identifier les 
points de clivage entre ces deux styles 9 comme 
étant ceux qui touchent aux textes, à leurs conte-
nus et à la façon de les déclamer, ainsi qu’à une 
esthétique musicale et sonore.
Par rapport à ces différences, le terme « roots » 
(racine), accolé postérieurement à l’émergence du 
dance-hall, ne signifie pas un retour aux sources 
mais signale plutôt un point d’ancrage auquel on 
se réfère pour l’écriture des textes et l’esthétique 
sonore « analogique » – nous allons y revenir. 
Ce courant musical qui a perdu sa dominance en 
Jamaïque dès les années 1980 n’en continue pas 
moins sa propre trajectoire en Europe, notamment 
en Angleterre, tout en subissant des évolutions 
et des formes d’hybridations avec des courants 
contemporains rattachés aux musiques électro-
niques.
À la base c’est la Jamaïque mais maintenant en Jamaïque 
ils font du dancehall, c’est que du ragga dancehall, ils ne 
font plus de roots. C’est les immigrés jamaïcains qui sont 
arrivés en Angleterre dans les années 1950, 1960, 1970 
qui ont continué à faire du roots en Angleterre. Et qui 
ont même créé ce qu’on appelle le UK roots maintenant, 
ou UK dub, qui se rapproche un peu de la musique élec-
tronique dubstep, mais ça reste du dub, ils appellent ça 
du dub ou stepper, mais c’est pas du dubstep.
En ce sens le reggae roots se positionne dans une 
tradition et par rapport à une esthétique sonore 
plutôt que par rapport à une époque sonore. Cela 
implique de distinguer ce qui relève de l’écoute 
de productions musicales datées, renvoyant à 
une histoire du reggae, et ce qui relève d’une 
production musicale actuelle caractérisée par 
une esthétique sonore que l’on peut qualifier 
d’analogique.
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En reprenant les analyses d’Aloïs Riegl (2003), 
nous pouvons considérer que les disques produits 
initialement en Jamaïque et éventuellement réédi-
tés ensuite ont une valeur historique et une valeur 
d’actualité. Une valeur historique, parce qu’ils 
représentent un moment de l’évolution de cette 
musique, parce qu’ils sont un point de référence 
historique et ont un sens par rapport à cette évo-
lution. Et une valeur d’actualité, plus précisément 
une valeur d’art relative (une des trois valeurs 
d’actualité avec la valeur de nouveauté et la valeur 
d’utilité) qui désigne un rapport à des œuvres qui 
« peuvent être appréciées, non seulement comme 
des témoignages d’une création humaine l’empor-
tant sur la nature, mais aussi sur la spécificité de 
leur conception, de leur forme et de leur couleur » 
(Riegl, 2003 : 106). Nous pourrions aussi penser 
qu’ils ont une valeur d’ancienneté – notion qui 
renvoie chez Riegl à un aspect suranné ou qui se 
manifeste par des signes de dégradations et d’im-
perfections ; ce qui renverrait dans le cas du disque 
vinyle aux bruits de surfaces et aux bruits produits 
par les passages de la pointe de lecture dans le 
sillon. Bruits d’autant plus présents que le disque 
est ancien et qu’il a été beaucoup lu, bref le charme 
désuet des fameux craquements du vinyle… Riegl 
note que la valeur d’ancienneté est la plus parta-
gée car elle ne nécessite pas de connaissance histo-
rique. Mais du point de vue de la valeur historique, 
les signes de dégradation valorisés dans la valeur 
d’ancienneté sont à éliminer, le document devant 
être conservé de la façon la plus intacte possible. 
C’est plutôt la valeur historique qui devrait carac-
tériser le rapport des amateurs de reggae roots aux 
disques produits en Jamaïque, si l’on se fie aux 
propos de Charles :
On croit que les gens aiment le vinyle parce que ça cré-
pite ou je sais pas quoi, ça c’est n’importe quoi. Nous 
on ne veut pas que ça crépite que ça ait du souffle, 
on ne veut pas qu’il y ait de bruit. Donc le vinyle en 
lui-même a quand même un bruit de fond, même si 
maintenant on arrive à faire des choses qui sont assez 
propres, où le son va être gravé plus fort donc on ne va 
plus entendre ce bruit de fond, par rapport aux pres-
sages des années 1970. Et les disques des années 1970 
jamaïcains c’est pas la même qualité de pressage qu’en 
Europe. Après c’est aussi un son.
Charles évoque « un son » comme une dimension 
distincte de la dimension musicale. Ce qui nous 
amène à questionner la possibilité de distinguer cet 
aspect du son de la valeur historique. En d’autres 
termes, toujours en référence à Riegl, le son d’un 
disque des années 1970 peut avoir une valeur 
d’actualité et être apprécié pour lui-même dans sa 
spécificité, sa forme et sa couleur. Comme pour 
les monuments traités par Riegl nous pouvons dire 
que « les aspects les moins attrayants ne gâchent 
pas l’impression d’ensemble » (2003 : 107). Chez 
Charles, le goût du son analogique l’emporte sur 
les mauvaises qualités de pressage et d’éventuelles 
dégradations qui font entendre divers bruits de 
fond et autres défauts sonores spécifiques (satura-
tion, pleurage, etc.).
C’est pas une nostalgie, les originaux des années 1970-
1980 sont recherchés parce que c’était fait avec du maté-
riel à l’époque qu’on ne fait plus maintenant. […] parce 
que ça a été fait d’une manière, avec telle machine, tel 
système d’enregistrement, qui a donné un son.
Elles sont recherchées pour leur qualité sonore 












rions effectivement nous demander si cela repré-
sente un retour au passé, dans la mesure où nous 
serions dans une époque numérique ? Ou alors, 
l’appréciation du son analogique peut-elle avoir 
une forme d’autonomie par rapport à la référence à 
une histoire ? Si c’est le cas, en inversant la perspec-
tive nous pourrions dire que le son analogique des 
productions des années 1970 possède une valeur 
d’actualité, dans la mesure où « le moderne dans 
l’ancien constitue la valeur d’art relative » (Riegl, 
2003 : 108). Les machines analogiques utilisées 
pour la production musicale ont donc elles-aussi 
une valeur historique – en tant qu’elles repré-
sentent un moment de l’évolution de la production 
technique – et une valeur d’actualité. 
Seule une appréhension linéaire de l’histoire pour-
rait nous permettre d’affirmer le contraire. Cela 
consisterait à envisager, comme dans le discours 
dominant des années 1980, l’apparition des techno-
logies et supports numériques en musique comme 
une amélioration non seulement technique mais 
aussi esthétique. Cette façon de voir se base sur le 
fait que l’amélioration de la définition sonore, c’est-
à-dire d’une capacité à rendre de façon plus trans-
parente les sons réels enregistrés, serait aussi un 
gain esthétique. Or les médias sonores ne sont pas 
seulement des outils de transmission et de stockage 
du son mais aussi des producteurs de son. Dit autre-
ment, les médias sont aussi des instruments (Bar-
lindhaug, 2007 ; Stern, 2005) avec leurs spécificités 
matérielles qui engendrent une spécificité sonore 
(« telle machine qui donne tel son » comme dirait 
Charles). La légère compression dynamique résul-
tant de l’augmentation du niveau sonore, destinée 
à compenser les bruits de fond propre aux supports 
analogiques, donnant un son plus compact et géné-
rant une légère distorsion (le « son chaud de l’analo-
gique », dans les discours des amateurs), peuvent être 
considérées comme des défauts ou des handicaps 
en comparaison avec les technologies et supports 
numériques d’enregistrements qui n’ont plus ce pro-
blème de bruits de fond (Fontaine, 2001). Mais c’est 
aussi ce qui constitue des qualités sonores qui sont 
appréciées (Barlindhaug, 2007). Comme le montre 
Barlindhaug (2007), les musiciens aiment le son des 
synthétiseurs analogiques pour leur opacité sonore 
et non pour leur transparence, pour leur incapacité à 
reproduire fidèlement le son réel d’instruments réels, 
car c’est ce qui les rend esthétiquement intéressants.
Le son analogique actuel se révèle toutefois être 
une matière hybride. Les studios entièrement 
équipés de matériel analogique, sauf rares et oné-
reuses exceptions, ont disparu. La composition et 
la production des morceaux reggae sont, comme 
en bien d’autres domaines, effectuées avec l’outil 
informatique. Mais l’utilisation d’une table de 
mixage analogique lors du mixage des différentes 
pistes composées sur le logiciel permet de redonner 
des caractéristiques sonores attendues.
Maintenant le reggae, par exemple en Angleterre la 
plupart des gens composent à l’ordinateur, sur cubase, 
avec des samples qui sonnent plus ou moins bien... Mais 
ils continuent à mixer sur les tables analogiques avec 
des effets externes analogiques. Ils mixent pas avec des 
tables numériques où le son est quand même très sec.
Certaines tables de mixage sont recherchées pour 
leurs propriétés sonores, car elles ont chacune une 
spécificité matérielle qui donnera certaines carac-
téristiques au son, ce que Charles désigne comme 
le grain.
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Il y a plein de consoles analogiques... un peu comme 
les vieux appareils photo qui ont des grains, là c’est 
pareil. Il y a vraiment dans le reggae des tables spéci-
fiques qui sont recherchées. Pour le grain.
Le mixage final est néanmoins enregistré sur un 
CD et c’est ce support que Charles récupère pour 
l’emmener dans un studio pour effectuer le mas-
tering. Des machines analogiques interviennent 
dans le processus mais le pilotage général est effec-
tué par informatique, jusqu’à la gravure du master 
qui servira de base pour créer des matrices à partir 
desquelles les disques seront pressés.
Moi par exemple je récupère ce mix et je vais chez Fran-
çois justement avec mon CD. Et lui, il va repasser ça 
dans des éléments à lampes pour redonner de la couleur. 
Il va enregistrer mon CD dans son ordinateur, mais en 
passant ça dans des machines à lampe pour donner 
une couleur analogique, à cette composition qui est 
numérique à la base. Et ensuite, il va faire un mastering 
numérique pour envoyer à la gravure. Maintenant les 
gravures sont assistées par ordinateur, entre guillemets.
Nous avons vu que l’appréciation du son analo-
gique peut être désencastrée d’un rapport intrin-
sèque au passé. Le son analogique des productions 
reggae peut être apprécié pour lui-même et possède 
une forme d’autonomie. Mais dans le même temps 
il faut rappeler que le son analogique actuel est 
un composé, une matière sonore inextricablement 
liée à l’interface informatique devenue incontour-
nable. Les vinyles qui résultent de ce processus de 
production sont donc très différents des vinyles 
d’avant l’informatisation. Néanmoins, comme 
leurs prédécesseurs ils sont destinés à être diffusés 
en public lors des soirées sound system. Il nous reste 
maintenant à examiner ce lieu central de l’écologie 
médiatique du vinyle de reggae roots.
Le sound system comme instance 
d’interprétation
Les disques édités par Charles comme ceux qui 
sont diffusés dans les soirées sound system ont un 
format spécifique, nommé « 12 pouces » ou plus 
communément maxi 45-tours en France. Ce 
format n’a pas été conçu par l’industrie du disque 
mais par des DJs-producteurs new-yorkais dans 
les années 1970 dans le contexte du développe-
ment du disco et des techniques de mix (Rietveld, 
2007). Il répondait à leur recherche d’un conti-
nuum sonore et rythmique qui était bridé par le 
format court du 45-tours. Ce dernier, dans son 
format de base 7 pouces, offre en effet au maxi-
mum 5 minutes d’enregistrement par face, contre 
12 minutes dans un format 12 pouces. De plus, 
ce disque de la taille d’un 33-tours sur lequel on 
ne grave qu’un seul morceau, permet d’avoir des 
sillons plus larges, ce qui améliore significative-
ment le rendu des basses fréquences qui prennent 
plus de place lors de la gravure du sillon (Osborne, 
2012). Cet aspect est fondamental ici étant donné 
l’importance des basses fréquences dans le reggae 
et la tradition jamaïcaine, où l’écoute des vinyles 
en public est l’objet d’une forme de compéti-
tion entre sound systems (Henriques, 2003). Pour 
Charles, la diffusion des disques en public est leur 
principale raison d’existence : « ça s’écoute à la 
maison mais ça se vit en soirées. » Le vinyle vaut 
ici essentiellement pour la musique qu’il contient 
et l’aspect visuel de la pochette importe peu : « vu 
qu’on sort plutôt des maxi ou des singles, il n’y a 
pas la pochette c’est plus le carton avec le trou au 
milieu pour voir le macaron du vinyle. » C’est aussi 












soirées et ce mode de diffusion que les disques que 
Charles édite sont achetés par des DJs.
Moi quand je sors de la musique, si je sors en CD j’en 
vends pas et si je sors la même musique en vinyle je la 
vends. […] C’est en sortant des maxi (45-tours, ndlr) 
vinyles que tu fais un minimum d’argent.
L’expression sound system désigne à la fois un sys-
tème technique de sonorisation et un collectif 
organisé autour de ce dernier en vue de la diffu-
sion de musique en public. De sorte que nous pou-
vons envisager le sound system comme un collectif 
hybride composé d’humains et d’un ensemble 
d’éléments de sonorisation. D’un point de vue 
technique, c’est un ensemble d’éléments intercon-
nectés dont la finalité est la lecture et l’amplifica-
tion de la musique inscrite sur un support musical. 
L’ensemble comprend un ou des amplificateurs, 
pré-ampli, égaliseurs, filtres de fréquences sonores, 
microphones, câbles, haut-parleurs, platines de 
lecture, table de mixage… parmi un ensemble 
d’autres objets que les membres du sound system 
assemblent et relient pour chaque soirée, avant 
de les démonter pour leur faire regagner leur lieu 
de stockage une fois la session terminée. Mais les 
actions humaines ne se résument pas au décharge-
ment, assemblage et branchement des éléments de 
sonorisation à chaque session. Il faut compter avec 
des actions sensori-motrices liées à la passation des 
disques mais aussi à la manipulation et au moni-
toring du son (Henriques, 2011). Deux postes sont 
dédiés à ces actions, celui du DJ ou sélecteur et 
celui de l’opérateur, ou ingénieur du son.
Dans les sessions sound system de reggae roots, le 
sélecteur utilise une seule platine, ce qui constitue 
une particularité si l’on se réfère à la pratique du 
mix 10 dans les musiques électroniques de danse 
qui requiert l’usage de deux platines et d’une table 
de mixage. Dans le dancehall, on note aussi l’uti-
lisation de deux platines, moins pour mixer que 
pour enchaîner sans rupture les morceaux ; ce que 
Charles désigne comme un « passe passe ».
On joue avec une seule platine en fait, c’est pas un passe-
passe entre deux platines. C’est le côté roots du reggae. 
Une platine et entre deux vinyles soit il y a un écho qui 
est envoyé, soit c’est un DJ qui prend le micro. C’est pas 
comme le dancehall qui est une autre partie du reggae 
où là c’est des passes-passes entre deux platines.
La part d’intervention créative sur les disques, qui 
est plutôt l’apanage du DJ dans les musiques utili-
sant le dispositif double platine-table de mixage, est 
donc restreinte ici par l’usage d’une seule platine. 
Par rapport à cela, il nous faut mentionner d’une 
part la présence, quoique non systématique, d’un 
deejay autrement nommé « singjay », dont le rôle 
est d’intervenir vocalement entre deux morceaux 
au moment du changement de disque ou de face de 
disque. Il peut aussi improviser (« poser son flow ») 
sur les faces instrumentales des disques. D’autre 
part, le sélecteur joue un rôle important dans la 
mesure où le choix des disques et de l’ordre de leur 
succession est en soi d’une importance stratégique 
permettant de composer ce qui peut s’apparenter à 
un récit ou à un voyage musical, et d’en moduler 
l’intensité de la réception en créant des progres-
sions, des attentes, des surprises. L’intervention du 
sélecteur se situe donc plutôt entre les disques, dans 
leurs sélections et leur enchaînement, car si le choix 
d’un disque importe c’est aussi le choix de sa posi-
tion dans une succession qui importe pour le mettre 
en valeur. Tandis que l’intervention du « singjay » 
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se situe entre les disques et sur les disques quand 
il toaste (le toast est une forme de chant parlé) sur 
les faces instrumentales ; ce qui peut s’apparenter 
à une forme d’interprétation du morceau dès lors 
qu’il reprend les thèmes de la face A, ou s’en sert de 
base pour improviser.
Un autre poste d’intervention sur les disques est 
celui de l’opérateur. Relativement invisible dans 
les discours usuels sur le reggae, il n’en est pas 
moins essentiel dans cette culture sonore des soi-
rées sound systems. La présence d’un opérateur ou 
d’un ingénieur du son en charge du matériel de 
sonorisation est une constante dans les concerts et 
toutes manifestations de musiques amplifiées. Mais 
dans le cas du sound system reggae le maniement 
de ce matériel de sonorisation est une composante 
explicite de la musique et non une condition de 
leur audition en public. C’est donc un membre du 
sound system qui occupe ce poste et non un pres-
tataire extérieur comme souvent dans les autres 
types de manifestations de musiques amplifiées. 
Les opérations effectuées à ce poste peuvent être 
classées en deux catégories, celles qui relèvent de la 
manipulation du son et celles qui relèvent du moni-
toring (Henriques, 2011). Le monitoring consiste 
à contrôler et à surveiller la qualité de la diffusion 
sonore. Pour cela l’opérateur dispose d’un ensemble 
d’indices visuels produits par les amplificateurs et 
égaliseurs. Mais il se repose surtout sur une écoute 
spécifique, acquise avec l’expérience : une écoute 
attentive à des qualités du son comme la clarté, la 
rondeur ou la balance entre les fréquences aiguës, 
mediums et basses. Il s’agit donc, dans un proces-
sus constant de feed-back, d’écouter et d’ajuster 
ces aspects du son en jouant sur les différents para-
mètres dont il dispose. En parallèle, le contrôle de 
la puissance de l’amplification est aussi bien évi-
demment d’une grande importance.
Ce qui concerne la manipulation – qui peut appa-
raître comme la part créative de l’intervention sur 
le disque plus que sur les qualités sonores générales 
associées au monitoring – est liée à la possibilité de 
segmentation fine des fréquences. En effet l’ampli-
fication du son est segmentée, un peu comme la 
linguistique qualifie de construction segmentée un 
procédé d’emphase où la découpe de l’énoncé en 
segments permet de mettre en relief l’un des consti-
tuants. L’amplification du son est ainsi d’abord seg-
mentée en quatre voix : « il y a des caissons qui ne 
restituent que les basses, des caissons pour le bas 
médium, pour le haut médium et pour les aigus. » 
Cela permet d’agir séparément sur chacun de ces 
segments à l’aide de l’égaliseur. Mais cette segmen-
tation est multipliée dans la mesure où chaque voix 
est elle-même amplifiée et contrôlée par un égaliseur 
paramétrique qui permet d’agir avec plus de nuances 
et de précision sur les fréquences en augmentant le 
nombre de bandes intermédiaires. De cette segmen-
tation résulte ainsi une forme de palette sonore que 
l’opérateur manipule. À cette palette il faut ajouter 
des effets sonores de type delay (écho) et réverbé-
ration, qui sont très prisés dans le reggae et le dub. 
Ainsi, l’opérateur peut couper, atténuer ou amplifier 
des segments de fréquences pour mettre en relief ou 
en retrait des parties du morceau. Il se livre de cette 
manière à ce qui peut s’apparenter à une forme de 
remix, une reconstruction « en live » du morceau.
C’est vraiment un art de savoir bien opérer. Il y a vrai-
ment des opérateurs, ils écoutent vraiment ce qu’ils 












voyager dans le même morceau en vous le remixant 
d’une certaine manière en live.
Le sound system apparaît ainsi comme un ensemble 
instrumental qui effectue une interprétation de la 
musique inscrite sur les disques vinyles. Les élé-
ments techniques qui le composent ne sont pas 
mis en boite noire, comme dans d’autres types de 
musiques où le poste de l’interprétation est centré 
sur le chant et/ou le jeu d’instruments traditionnels. 
Il y a inévitablement une forme d’interprétation 
dans la mesure où les médiations techniques ne sont 
pas transparentes (Sterne, 2005) mais dans ce cas, 
plutôt que d’être neutralisées pour s’effacer derrière 
la voix ou les instruments amplifiés, elles sont « ins-
trumentalisées » pour participer à la facture sonore 
et musicale des morceaux diffusés. Le sound system 
doit donc être considéré comme un instrumenta-
rium dont chaque opérateur « joue » à sa manière. 
De même que chaque sound system, au sens tech-
nique, a sa propre facture, sa propre manière de 
sonner en fonction de ses composants qui ont aussi 
leur grain.
Parce que les deux vont jouer le même morceau, le 
même vinyle, ça ne va pas sonner pareil sur les deux 
systèmes. Chacun va donner sa couleur son approche, 
vous introduire le morceau de telle manière.
Les haut-parleurs sont ainsi fabriqués artisana-
lement par les membres du sound system. Le pré-
ampli, sur lequel est branché la platine de lecture 
apparaît comme une pièce particulièrement impor-
tante, dans la mesure où il permet de contrôler et 
d’intervenir sur le signal audio en atténuant ou 
accentuant le volume sonore de certaines plages fré-
quentielles. Il est construit spécialement pour le sys-
tème de sonorisation, selon des attendus spécifiques.
C’est quelque chose qui est fait maison, qui est construit 
par… il y a cinq gars dans le monde qui font ça. Et c’est 
une espèce de gros centre nerveux qui fait égaliseur, vous 
avez des paramétriques pour plus ou moins taper dans 
telle fréquence ou telle fréquence.
Le sound system est donc une instance d’interpréta-
tion de la musique inscrite sur le vinyle, interpréta-
tion elle-même distribuée entre les composants de 
ce collectif hybride : la sélection des disques et les 
commentaires et invites vocales, la manipulation 
« en live » de la musique par l’opérateur, la facture 
particulière des composants matériels fabriqués 
artisanalement et personnalisés…
Transductions
Mais une forme d’interprétation de la musique 
est également à prendre en compte du côté de 
l’audience. Les individus et les groupes présents ne 
sont pas une masse informe recevant passivement la 
musique, ils la perçoivent et la traduisent en appré-
ciations échangées et/ou en mouvements – mouve-
ment de tête dans une posture plus méditative au 
tapement du pied jusqu’aux mouvements plus cho-
régraphiques. Soit autant de feed-backs envoyés aux 
membres du sound system.
La session sound system implique une implémenta-
tion sonore (Cheyronnaud, 2012) du reggae dans 
laquelle les sources visuelles sont minorées au profit 
du son. Il y a tout d’abord cet aspect commun à 
toute situation acousmatique où l’on entend « des 
sons dont la cause est invisible » (Chion, 1983 : 18), 
c’est-à-dire sans voir ce qui les produit. La contem-
plation des haut-parleurs diffusant la musique ins-
crite sur le vinyle n’apporte rien à l’appréciation de 
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celle-ci, pas plus que celle des gestes du sélecteur ou 
de l’opérateur, qui ne sont du reste pas forcément 
visibles pour l’audience. Cette situation d’écoute 
est très différente du concert dans lequel la percep-
tion visuelle des musiciens sur la scène tient une 
grande place dans la perception musicale et le plai-
sir qu’on y prend (Szendy, 2002). Dans la session 
sound system, si la dimension visuelle est minorée, 
la dimension sonore est en quelque sorte maximisée 
par l’importance accordée à la fabrication, l’assem-
blage des éléments de sonorisation ainsi qu’à leur 
puissance en termes de diffusion, notamment des 
basses fréquences.
Le son étant perçu et apprécié comme force vibra-
toire, dans sa matérialité valant pour elle-même, et 
comme medium, nous pouvons distinguer deux 
modalités, distinctes bien qu’indissociables, de 
réception du reggae. Premièrement, une modalité 
axée sur la dimension spirituelle ou éthérée, pour 
reprendre l’expression de Henriques (2003) ; et 
deuxièmement, une modalité axée sur la matéria-
lité du son et en particulier des basses fréquences, 
que Steve Goodman (2010 : 28) qualifie de maté-
rialisme des basses (bass materialism). Afin d’expo-
ser la première modalité, évoquons les versions dub 
des morceaux de reggae, c’est-à-dire les morceaux 
sur lesquels les pistes des voix et du chant ont été 
retirées pour ne laisser subsister que le squelette ins-
trumental avec les pistes de la basse et de la batterie, 
ornementées de fragments d’autres pistes, sur les-
quelles sont appliquées une série de filtres et d’effets 
sonores. La version dub montre ainsi que l’élément 
central du reggae est la combinaison basse/bat-
terie, ce que Charles a découvert dans les soirées 
sound system.
Dans le reggae c’est vraiment drum and bass, c’est la bat-
terie et la ligne de basse qui jouent la mélodie en fait. 
C’est le noyau d’un instrumental reggae, la combinai-
son de la batterie et de la basse qui jouent une mélodie.
La conception du dub va à rebours d’une tendance 
à associer, dans les musiques populaires, les basses 
fréquences et les mouvements de danse, tandis 
que les fréquences hautes et moyennes seraient 
cérébrales. Comme le montre Erik Davis (1999), 
les producteurs comme Lee Perry envisagent, à 
l’inverse, le dub comme une musique tournée vers 
l’intériorité et l’abstraction, avec la basse et la bat-
terie faisant une « musique de tête » :
Perry s’en prenait là non seulement à l’association habi-
tuelle et culturelle entre les basses fréquences et le « bas 
mouvement des hanches ». Il suggérait aussi que la bat-
terie et la basse font de la musique de tête, avec toutes 
les résonances variées que l’expression évoque – abs-
traction, drogues, intériorité, virtualité. Comme l’affir-
mait Perry en évoquant sa préférence envers le mixage 
des morceaux sans les voix, « l’instrumental naît du 
mental ». ( Davis, 1999 : 84)
Le dépouillement du dub et son minimalisme 
confinent donc à l’abstraction. Ils favorisent une 
posture d’écoute « mentale », qui peut aussi articu-
ler une réflexion sur le sens des textes des chansons 
auxquelles ces instrumentaux servent de bases et 
finalement d’espace de résonnance. Évoquant la 
pratique consistant à enchaîner les faces d’un même 
disque où la face B est une version instrumentale 
(ou dub) de la face A, Charles nous explique que 
pour lui, l’écoute de la face B est une manière de 
prolonger celle de la face A sur un mode méditatif.
On écoute d’abord un chanteur qui raconte un truc sur 
une instru et après c’est plus que l’instru. Il y a ce côté 












quand même des textes un peu, soit engagés, soit phi-
losophiques d’une certaine manière. Donc il y a ce côté 
où on écoute le message et après sur l’instrumental on 
médite sur le message. C’est ma vision.
Dans la première modalité de réception, il y a donc 
cet aspect mental et méditatif, mais il nous faut 
maintenant évoquer la seconde modalité, indisso-
ciable mais pour autant distincte, axée sur la maté-
rialité du son. Une dimension de compétition est 
partie prenante de la culture du sound system en 
Jamaïque à travers l’exclusivité des morceaux joués 
et la puissance sonore. Si le premier aspect semble 
avoir décliné en Europe, le deuxième concernant la 
puissance sonore reste central, profitant des amé-
liorations techniques pour la diffusion des basses 
fréquences :
Cette culture jamaïcaine en l’important en Angleterre, 
avec le niveau de la technique, ils ont développé encore 
plus ce côté, ils ont été plus loin dans les caissons, dans 
l’amplification. Les Anglais maintenant ça n’a plus rien 
à voir maintenant par rapport aux sound systems jamaï-
cains. Ils sont à la limite de la basse. Et maintenant ce 
n’est plus la compétition de qui va jouer des morceaux 
exclusifs, mais qui a la plus grosse basse.
Cette musique axée sur les basses fréquences forte-
ment amplifiées, selon un ensemble de protocoles 
précis, contribue à donner plus qu’ailleurs une maté-
rialité au son. La « limite de la basse » signale un 
environnement sonore proprement vibratoire, phy-
siquement ressenti par les auditeurs et produisant 
ce que Henriques (2003) décrit comme un phéno-
mène de dominance sonore (sonic dominance) qui 
caractérise, quoique non exclusivement, les sessions 
sound system de reggae. Ainsi, pour Charles : « Le 
caisson entre en résonance à un certain volume ou 
une certaine fréquence et produit un souffle, vous 
ressentez la basse c’est pas que l’entendre, c’est aussi 
la sentir physiquement. » Voilà une situation dans 
laquelle l’habituelle hiérarchie des sens dominée par 
la vision s’inverse au profit du son, cette dominance 
sonore produit une immersion de l’auditeur dans 
un espace acoustique (Carpenter & Mc Luhan, 
1960) qui n’a pas les mêmes coordonnées que l’es-
pace visuel. Un espace dans lequel la distinction 
entre extériorité et intériorité n’a pas cours, dans la 
mesure où le son est à la fois en nous et autour de 
nous, à la fois surface et profondeur. Cette domi-
nance sonore transforme l’espace de réception en 
un champ d’énergie dans lequel se manifeste une 
opération de transduction qui se propage à toutes 
les composantes de cette écologie locale. Les audi-
teurs, les caissons d’amplification, la platine de 
lecture, etc. fonctionnent alors comme des trans-
ducteurs d’énergie. De la même manière que la cel-
lule de lecture de la platine transforme les vibrations 
mécaniques résultant du mouvement de la pointe 
de lecture dans le sillon du disque vinyle en signal 
électrique et que les haut-parleurs transforment ce 
signal électrique en onde acoustique, les auditeurs 
transforment les ondes acoustiques en actions de 
réception. La transduction du son est donc ce qui 
unifie cette écologie locale dont la description nous 
a permis de caractériser le mode d’existence du 
vinyle de reggae roots.
Conclusion
Nous avons envisagé le vinyle comme objet de 
passion et élément d’un agencement reggae dans 
lequel la culture du sound system occupe une place 
centrale. Le vinyle est une pièce de cet agencement 
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et un media valorisé pour ses propriétés sonores et 
ce à quoi il renvoie, des valeurs et une histoire du 
reggae. Acheter des vinyles de reggae est connecté 
avec des désirs de se rassembler pour construire un 
sound system, composer des morceaux ou organiser 
des soirées.
Le maxi 45-tours de reggae est le « patient opéré » 
par le sound system, avec lequel l’opérateur va essayer 
de tirer le maximum d’effets. Le sound system 
apparaît ainsi comme une instance d’interpréta-
tion plus que de diffusion de la musique inscrite 
sur le disque, de même que l’audience est elle-
même à considérer comme une instance d’inter-
prétation en interaction avec le sound system. Le 
disque constitue finalement un point de passage 
de cette opération de transduction qui se propage 
à toutes les composantes de cette écologie locale de 
la session sound system.
En examinant l’écologie médiatique du vinyle 
de reggae, nous avons vu que ses propriétés sont 
fonction de ses connexions avec diverses pratiques 
et entités, qu’elles sont soumises à des tensions et 
des variations selon l’évolution de ces connexions 
et l’apparition de nouvelles – il en est ainsi de 
l’internet et des supports numériques. En sorte 
que le disque vinyle peut finalement être consi-
déré comme un mode d’existence plutôt qu’un 
simple objet. Détacher l’analyse de ce support des 
situations concrètes dans lesquelles il fonctionne 
peut être source de confusion. Ses modes d’exis-
tence sont multiples et susceptibles de varier en 
fonction des connexions avec des pratiques et des 
agencements qui vont dans chaque cas produire 
un medium différent qu’on ne pourra qu’impar-
faitement subsumer sous le terme vinyle.
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Notes
1.  SNEP, bilan 2015 du marché de la musique enregistrée. 
(En ligne) : http://www.snepmusique.com/actualites-du-
snep/le-marche-de-la-musique-enregistree-bilan-2015/ 
2.  En 2015, selon le SNEP, le streaming par abonnement 
progresse de 45 % alors que les ventes de téléchargement 
à l’acte baissent de 20,5 % indiquant un basculement 
des modes de consommation numérique vers le strea-
ming dont le chiffre d’affaire a été multiplié par 5 en 
cinq ans. Les ventes de support physique ont baissé 
de 15,9 % mais représentent encore 64 % du marché 
contre 36 % pour le numérique. Cette tendance se 
poursuit au premier semestre 2016 avec un ralentis-
sement de la baisse des ventes de support physiques 
(« seulement » 5 %). Pour le SNEP la croissance des 
revenus des abonnements compense la baisse du CD 
et des téléchargements. Cf. Bilan positif du marche de 




3.  Le fait de faire les bacs de disques à la recherche de pres-
sages rares, de productions d’un genre musical remis au 
gout du jour. Cf. La série documentaire de la chaine Arte 
Dig it ! (en ligne) : http://creative.arte.tv/fr/series/dig-it
4.  Delphine Cuny, « Retour du vinyle : l’étrange exception 
qui dure », Rue89, 08/03/2016 (en ligne) : http://rue89.
nouvelobs.com/2016/03/08/retour-vinyle-letrange-
exception-dure-263400 
5.    Ces catégories sont elles-mêmes trop générales et 
masquent la complexité des médiations techniques en 
jeu dans les arts médiatiques.
6.    Le reggae n’est pas le seul courant musical à procéder 
ainsi mais il peut être considéré comme une influence 
importante notamment pour les musiques électro-
niques et la façon dont, en Europe au moins, elles ont 
développé cette culture du sound system qui est une 
invention jamaïcaine (Henriques, 2003).
7.    Un type d’expérience que l’on peut retrouver dans 
d’autres courants musicaux qui sont relativement 
absents des mass-media et dont l’esthétique sonore et 
l’appréciation sont étroitement liées à la présence d’un 
dispositif de sonorisation conséquent et adéquat. Nous 
retrouvons ainsi ce même type d’expérience parmi les 
amateurs de techno qui ont découvert cette musique 
dans les raves, cf. Sevin (2009). 
8.    Représentative en cela des scènes alternatives, cf. Kuhn 
(2011).
9.    S’agissant de la création musicale on peut aussi trou-
ver une dimension transversale dans le principe de la 
reprise à travers l’usage d’une même base rythmique 
(ou riddim) dans de multiples versions. Cf. Vendryes 
(2010).
10.  Pratique qui consiste à superposer et à fondre des pas-
sages des disques les uns dans les autres.
